





spielzeit von ca. 6 Min. in Stück VI den Höhepunkt einer langsam anschwellenden Spannungs-
kurve: er dominiert als eine Art Orgelpunkt. In 'Enchiridion I' (1949) war dieses Prinzip 
noch stark modal beeinflußt; in den 'Konfigurationen' wandelt sich die Bestimmung. Die 
Umgebung des Tones a' wird minutiös abgetastet, der Ton selbst als Sensibilitätszentrum 
eingekreist, in immer wieder neue Umgebung, in ständig wechselnden Kontext gesetzt. 
Die wenigen hier angerissenen Kompositionselemente lassen einen mehrdimensionalen 
Zusammenhang der Stücke untereinander erkennen. In den 'Metamorphosen' für Klavier 
liegt zwar vieles von dem vorgezeichnet, jedoch erst in den 'Konfigurationen' gelang es 
Zimmermann, eine Synthese von Ausdruck und Form zu schaffen, in der "der Klavierklang 
durch musikalische Strukturen114 geprägt wird. 
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Ekkehard Jost 
SPONTANEITÄT UND KLISCHEE IN DER JAZZIMPROVISATION, DARGESTELLT AN 
JOHN COLTRANES 'GIANT STEPS' 
Es ist mitunter darauf hingewiesen worden, daß musikalische Improvisation in einem ge-
wissen Analogieverhältnis zur freien Rede steht. Ernest T. Ferand1 zitiert in diesem Zu-
sammenhang bezeichnenderweise Heinrich von Kleists Schrift 'Über die allmähliche Verfer-
tigung der Gedanken beim Reden'. In der Tat wohnt dieser Parallelsetzung einige Stichhal-
tigkeit inne, insofern als in beiden Fällen - bei der freien Rede wie auch bei der musikali-
schen Improvisation - Denken unmittelbar in akustisch wahrnehmbare Äußerungen umgesetzt 
wird. Doch die Analogie geht noch weiter: Ebenso wie der geübte Redner im allgemeinen 
über ein gewisses Repertoire an feststehenden Wendungen verfügt, die in seinem Gedächt-
nis gespeichert sind und die er während der Rede als ganzheitlich funktionierende Einheiten 
gleichsam abruft, ebenso etablieren sich beim Improvisierenden gewisse Reaktionsschemata, 
die als mehr oder minder häufig wiederkehrende Floskeln seine Improvisationen durchset-
zen. Der Posaunist und Initiator der Improvisationsgruppe "New Phonic Art", Vinko Globo-
kar, spricht in diesem Zusammenhang von "professionellen Klischees112• Derartige Kli-
schees sind im Jazz neben Artikulation und Tonbildung an der Ausprägung eines spezifischen 
Personalstils des Improvisators beteiligt und besitzen in dieser Hinsicht eine durchaus posi-
tive Funktion. Zum anderen aber schaffen sie - im Übermaß angewendet - Vorhersagbarkeit 
und werden daher vom Improvisierenden soweit als möglich vermieden. Es kommt auf diese 
Weise zu einem Konflikt einerseits zwischen dem Willen, dem spontanen Einfall zu folgen 
oder - genauer gesagt - durch schöpferisches Denken zu immer neuen Lösungen zu gelangen, 
und andererseits, den bequemeren Weg zu gehen, indem auf gelernte Muster zurückgegriffen 
wird und der improvisatorische Akt sich auf die Kombination dieser Muster reduziert. 
Es gibt Anzeichen dafür, daß die Lösung dieses Konfliktes zugunsten des kreativen Denkens 
und seiner spontanen Umsetzung nicht nur vom Willen, von der Phantasie und der technischen 
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Perfektion des Improvisierenden abhängt, sondern daß weitere, persönlichkeitsunabhängige 
Faktoren eine Rolle spielen. Ich möchte versuchen, dies anhand eines Beispiels zu veranschau-
lichen. Vorab jedoch einige prinzipielle Hinweise zur Improvisationspraxis im traditionellen, 
d. h. hier tonal und metrisch gebundenen Jazz, dem dieses Beispiel zuzurechnen ist: 
Das elementare Aufbauschema eines Jazzstückes folgt der Formel "Thema - Soloimprovi-
sationen - Thema". Das Thema fixiert durch die ihm zugrunde liegenden Akkordprogressio-
nen (im Musikerjargon "changes") und die daran gebundene taktschematische Gliederung den 
Ablauf des gesamten Stückes. Die Leistung des Improvisierenden besteht in der Regel dar-
in, über diesen vorgegebenen und von der begleitenden Rhythmusgruppe zyklisch reprodu-
zierten, harmonisch-metrischen Bezugsrahmen neue Melodien zu "erfinden". Während einer 
jahrelangen Spielpraxis kommt es dabei zwangsläufig zu einer gewissen Routine im Umgang 
mit derartigen Schemata, d. h. es stellen sich - wie Globokar sagt - "professionelle Kli-
schees'' ein. Bei der Transkription und Analyse einer Reihe von Soloimprovisationen von 
Jazzmusikern zeigt sich mir, daß - unabhängig vom stilistischen Bereich und von der je-
weiligen kreativen Kapazität der Musiker - die Frequenz des Auftretens stereotyper, kli-
scheehafter Wendungen vor allem von zwei Faktoren abhängt: 1. vom Tempo, in dem ein 
Stück gespielt wird, und 2. von der relativen Komplexität des diesem zugrunde liegenden 
harmonischen Gerüstes. 
ad 1: Stellt man sich - vereinfachend - instrumentale Improvisation als bewußte (d. h. kon-
trollierte) Umsetzung musikalischer Gedanken in motorische Aktionen vor (z.B. Nieder-
drücken von Klaviertasten, Saxophonklappen oder Trompetenventilen), so ist damit verbun-
den, daß dieser Vorgang eine bestimmte Zeit erfordert, und seien es auch nur geringe Bruch-
teile von Sekunden. Der Musiker, der sich in die Lage versetzt sieht, zehn Töne pro Se-
kunde zu spielen (dies entspricht Achtelnoten bei einem Tempo von J = 300), wird dazu ten-
dieren, seine aus Denken-plus-Agieren resultierende Reaktionszeit zu verringern, indem 
er musikalische Ideen nicht erst "denkt", sondern bereits gedachte, d. h. erprobte und in 
seinem Gedächtnis gespeicherte Ideen in Aktionen umsetzt. 
Bei der instrumentalen Improvisation kann sich die Reaktionszeit in einem weiteren "Kurz-
schluß" dadurch verringern, daß nicht die Idee, sondern bereits die Aktion gespeichert ist. 
D. h. es etablieren sich sensu-motorische Gewohnheiten: der Musiker spielt das, was ihm 
"unter den Fingern liegt", weil er es in einem entsprechenden Zusammenhang, z.B. bei der 
melodischen Ausfüllung einer bestimmten Akkordfolge, schon unzählige Male gespielt hat. 
ad 2: Für die Abhängigkeit zwischen der Ausprägung stereotyper Muster und dem Kompli-
ziertheitsgrad des harmonischen Gerüstes dürfte vor allem die Tatsache eine Rolle spielen, 
daß die Bewältigung komplizierter Akkordprogressionen ein Ausmaß an Konzentration er-
fordert, welches zwangsläufig die dem schöpferischen Denken verbleibenden Möglichkeiten 
reduziert. Auch hier wird zweifellos der Zeitfaktor wirksam, und auch hier kommt es auf 
diese Weise zur Reproduktion von gelernten Formeln, wobei es unerheblich ist, ob diese 
Formeln bewußt eingeübt sind oder sich aber durch inzidentelles Lernen - gleichsam bei-
läufig - in der Praxis etabliert haben. 
Um die bis hierhin angestellten Überlegungen zu konkretisieren, sei ein Beispiel gegeben, 
in welchem sich der Konflikt zwischen Formelhaftigkeit und Spontaneität auf bezeichnende 
Weise niederschlägt. Es handelt sich um die Komposition/Improvisation 'Giant Steps' des 
1966 verstorbenen Tenorsaxophonisten John Coltrane. Aufgenommen im Mai 1959, steht 
dieses Stück zeitlich auf der Schwelle vom Hardbop zum Free Jazz, musikalisch stellt es 
eines der avanciertesten Beispiele des tonal gebundenen Jazz der fünfziger Jahre dar, der 
zu dieser Zeit in seinen Spielarten "Funk" und "Soul" zu immer stärkerer Stagnation ten-
dierte. Von den konventionellen Modellen des Hardbop unterscheidet sich 'Giant Steps' in 
zweifacher Hinsicht: 
a) Das als Improvisationsgrundlage fungierende Thema verzichtet auf jeden dekorativen 
Charakter; die Melodielinie dient vornehmlich zur Verdeutlichung der Akkordsequenz und 
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b) Obwohl funktionale Bezüge vorhanden sind (Kadenzierungen), ist das stück weder auf eine 
Tonart eindeutig festzulegen, noch folgt es dem im Jazz bisweilen überstrapazierten Gang 
durch den Quintenzirkel, sondern basiert im wesentlichen auf (vorbereiteten) Terzrückungen, 
die den Improvisierenden vor ungewohnte Aufgaben stellen (siehe Beispiel, die Akkordbezeich-
nungen sind in der im Jazz üblichen Symbolschrift gegeben). 
Für unsere Fragestellung sind die hier dargestellten Konstruktion~prinzipien des themati-
schen Materials insofern relevant, als sie eine der oben genannten Voraussetzungen filr die 
Wahrscheinlichkeit der Reproduktion eingeschlüfener Spielgewohnheiten erfilllen: äußerste 
Komplexität des harmonischen Bezugsrahmens. Die andere Voraussetzung wird durch das 
halsbrecherische Tempo gegeben, in dem 'Giant steps' dargeboten wird: bei einer Metronom-
zahl von J = 280 hat der Improvisierende zwischen zwei halbtaktigen Harmoniewechseln knapp 
eine halbe Sekunde Zeit. 
John Coltrane improvisiert über 'Giant steps' 11 Chorusse, d. h. er interpretiert das dem 
Thema zugrunde liegende Gerüst elfmal. Das zur melodischen Interpretation des gegebenen 
akkordischen Bezugsrahmens verwendete Tonmaterial resultiert bei diesem Solo durchge-
hend aus den durch die jeweilige Funktion der Akkorde bestimmten Modi (in dieser Hinsicht 
unterscheidet sich Coltranes Konzeption grundlegend von der eher chromatischen Improvisa-
tionspraxis der Bebop-Musiker): dem Mollseptimen-Akkord auf der Stufe Il entspricht der 
dorische Modus, dem Dominantseptakkord der mixolydische und dem Tonika-Dur-Akkord der 
jonische Modus. 
Ich verzichte auf eine detaillierte Analyse dieser ausgedehnten Improvisation (eine solche 
ist in diesem Rahmen nicht zu leisten) und konzentriere mich auf die Kongruenzen und Diver-
genzen, die ein Vergleich dieser 11 Chorusse ergibt, denn hierin liegt der Schlüssel für die 
Identüikation eingeschlüfener Muster ebenso wie die einer bewußten Entfaltung musikalischer 
Ideen. (Eine motivische Improvisation, die unter Umständen eine bewußte Wiederholung von 
Phrasen nahelegen würde, kommt bei diesem Beispiel nicht in Betracht.) 
Wir haben bei den in 'Giant steps' identifizierbaren Musterbildungen zwei Typen zu unter-
scheiden: 
1. solche, die lediglich die Auflösung einzelner Akkorde in Skalenfragmente betreffen, rela-
tiv unabhängig vom Kontext sind, in dem sie sich innerhalb des stückes befinden, und genau 
genommen noch zum Mate r i a l zu rechnen sind, mit dem improvisiert wird; 
2. solche, die sich jeweils an bestimmten Positionen der Chorusse häufen und übergreüende 
Zusammenhänge darstellen, die nicht mehr nur als Material, sondern als Phrasen oder Phra-
sensegmente aufzufassen sind, also schon die Organisation des Materials betreffen. 
Das am häufigsten verwendete Muster der ersten Art stellt die Auflösung von tonikalen Dur-
Akkorden nach der Folge 1-2-3-5 dar (Ausnahme: Takt 1, hier kommt D eine dominantische 
Funktion zu). Das genannte Muster durchsetzt die gesamte Improvisation (ca. 30mal), wo-
bei sich allerdings bei bestimmten Positionen Häufungen ergeben (z.B. Takte 6 und 15, Es-
dur). 
Eine Variante des Musters 1-2-3-5 bildet die Folge 5-6-7-9, ebenfalls bei tonikalen Dur-
Akkorden eingesetzt (z.B. die Takte 3 in den Chorussen 1, 3, 4 und 6) sowie bei Moll-Septimen-
akkorden (z.B. die Takte 8 in den Chorussen 5, 7 und 9). Beide Muster treten auch in ihren 
Umkehrungen (5-3-2-1 bzw. 9-7-6-5) auf, wobei - wie übrigens auch im ersten Fall - die 
Intervallstruktur der Skalenfragmente von der jeweiligen Funktion der Akkorde abhängt: Mixo-
lydisch in Takt 2 zur Auflösung von Bb7 (Chorusse 1, 3 und 4), jonisch in Takt 7 zur Auflö-
sung von Cb (Chorusse 3, 9 und 10). 
Entsprechend der quasi-modalen Konzeption Coltranes sind Akkordbrechungen seltener 
anzutreffen, auch finden sie sich vornehmlich in bestimmten strukturellen Zusammenhängen 
(etwa bei den Phraseneinsätzen in Takt 5 und 12) und sind somit eher der zweiten Kategorie 
von Musterbildungen zuzurechnen. Zu diesen letzteren zählen - wie gesagt - vor allem sich 
über mehrere Takte erstreckende Passagen, die in verschiedenen Chorussen identisch sind. 
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als das Resultat einer allmählichen Verfestigung von "er-improvisierten" Mustern zu inter-
pretieren sein. 
Analysiert man das stück auf die Häufigkeit und Verteilung dieser Muster hin, fällt dreier-
lei auf: 
1. Besonders häufig sind Musterbildungen jeweils am Anfang der Chorusse sowie an bestimm-
ten strukturbedingten Einschnitten (z.B. Takte 5-6 und 12-13). 
2. In einem Fall (Takte 12-13) hat es den Anschein, daß Coltrane erst im Laufe der Improvi-
sationen zu einer bestimmten Musterbildung gelangt, dieses Muster mehrmals verwendet, 
dann aber aufgibt. 
3. Das Rückgreifen auf stereotype Wendungen wird im Laufe der Improvisation seltener, die 
Phrasenlänge verringert sich, Anzahl und Intensität von Akzentuierungen nehmen zu, der Be-
wegungsablauf wird variabler. Durch dieses offensichtliche Freispielen von gelernten Formeln 
verliert die Improvisation im Laufe der 11 Chorusse zunehmend den Charakter des Etüdenhaf-
ten und gewinnt an Expressivität. 
Fazit: Das hier demonstrierte Ineinanderwirken von prädeterminierten Formeln und spon-
taner Melodieerfindung ist in vieler Hinsicht typisch für die Jazzimprovisation insgesamt. 
Die besondere Ausprägung des Formelhaften und damit die Tendenz zum Klischee in 'Giant 
steps' aber geht eindeutig auf die besonderen Eigenarten seines thematischen Fundaments 
zurück: Coltranes Arbeit mit weniger diffizilen Gerüsten weist ihn durchgehend als einen 
Improvisator aus, bei dem der "Sound of Surprise" - um einen Terminus von Withney Balliett 
zu verwenden - allemal das stereotype und Etüdenhafte überwiegt. 
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